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Poéticas conceptuales y practicas apropiacionistas
“Uno de los puntos cruciales que diferencian fundamentalmente al arte con-
ceptual latinoamericano del europeo y estadounidense, es su contenido ideo-
l6gico[...] medios distintos y articulaciones cambiantes recorriendo los mas
heterodoxos sistemas semiéticos, pero siempre con una intencion precisa
de ofrecer al espectador una imagen directa y eficaz de su voluntad para
denunciar las injusticias sociales de su patria, y luchar contra las dificulta-
des econémico-politicas en las cuales se debaten casi todos los paises de
América Latina™ .
A comienzos de la década del 70, el critico italiano Gillo Dorfles hacia referencia en estos
términos al caracter distintivo de las practicas conceptuales latinoamericanas, respecto
de las poéticas autorreflexivas, de matriz “lingtiistico-tautolégica”, que entonces contaban
con un visible reconocimiento en la escena internacional, desde la sancion legitimadora
impulsada a partir de 1969 en una serie de exposiciones colectivas?. En abril de 1973, las
palabras de Dorfles acompafiaron la gacetilla del Centro de Arte y Comunicacion de Bue-
nos Aires, en la que se difundio la muestra que, con el nombre de Violencia, el artista Juan
Carlos Romero presentd en la sede de la institucién®. El texto del critico proporcionaba,
en tal sentido, un anclaje semantico preciso para la interpretacion de la obra.
No erala primera vez que Dorfles sefialaba esta orientacion “ideoldgica” o “politica” del arte
conceptual latinoamericano. En 1972, con motivo de la presentacion de la muestra Arte de
Sistemas, organizada por el CAYC en la Tercera Bienal de Arte Coltejer, en Medellin,
Colombia; el critico calificé a la produccién plastica de los artistas argentinos ligados al
conceptualismo de “documento de denuncia politica™ . En junio de ese mismo afio, en el
marco del Encuentro Internacional de Arte en Pamplona, Espafia; propuesto como pano-
rama y balance de las diversas tendencias procesuales en el arte, el CAYC organizé la
exposicion Hacia un perfil del arte latinoamericano, muestra del Grupo de los Trece® e
invitados especiales. En sus palabras de presentacion en el catalogo, Jorge Glusberg
sostuvo que “no existe un arte de los paises latinoamericanos, pero si una problematica
propia, consecuente con su situacion revolucionaria™, consideraciones que situaban la
pregunta en torno al “perfil” de las practicas conceptuales en América Latina en el escena-
rio de creciente radicalizacion politica y aguda conflictividad social del continente en los
primeros 70.
El car&cter critico del conjunto de las obras expuestas por el CAYC en Pamplona, ubica-
ba, asi, a las practicas latinoamericanas en una direccién contraria a los desarrollos
hegemadnicos del conceptualismo -centrados en las planteos lingiisticos y tautolégicos,
auspiciados desde los contextos estadounidense y britanico- extendiendo la puesta en
cuestion de los paradigmas visuales tradicionales asociados a la narrativa modernistay la
valoracién, por encima de la concrecién material de la obra, de su proceso formativo o
poética—probleméticas de las diversas formulaciones del “arte como idea’- al analisis y
desmantelamiento criticos de las condiciones sociales y politicas que se traman en los
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procesos de produccion, circulacion y consumo de las obras. Esta superacion de “la
nocién meramente ruptural de la vanguardia internacional respecto a los lenguajes e insti-
tuciones del arte” , en la interpretacion de Soledad Novoa, define, “frente a la despolitizacion
del conceptualismo euronorteamericano” un conjunto de practicas donde “/a neutralidad
de la tautologia es sustituida por la metafora o la analogia como medio de referir la situa-
cion historica, social y politica, apelando a la disolucion del arte en lo social"®. En esta
linea de discusion, Andrea Giunta ha escrito: “El ataque a la institucion arte asume en el
conceptualismo critico una forma radical, implica el deseo de unir arte-vida y de insertar
las practicas estéticas como estrategias de concientizacion. El énfasis puesto en el pro-
ceso de conocimiento, en funcion del cual la obra no seria mas que un documento desde
el cual el receptor también debe realizar un proceso mental [...] busca, en el
conceptualismo ideoldgico o politico, insertarse en el contexto histérico social y ejercer
una actividad critica y transformadora™ .

La denominacidon de “conceptualismo ideolégico”, formulada en 1974 por Simén Marchan
Fiz en su caracterizacion de los casos del conceptual argentino y espafiol, propuso —
aunque problematica- una ampliacién de los criterios de validacién de las poéticas con-
ceptuales, “mas alla de las tautologias y etiquetas™® . En la direccion de una superacion
de las practicas “inmanentistas”, las obras del conceptualismo ideoldgico se inscriben, en
el andlisis de Marchan Fiz, en una “autorreflexion critica, expansiva, sobre sus propias
dimensiones y sobre sus propias condiciones de produccién en un sentido especificoy
general [...] El conceptualismo, asi entendido, no es una fuerza productiva pura, sino
social. La autorreflexion no se satisface en la tautologia, sino que se ocupa de las
propias condiciones productivas especificas, de sus consecuencias en el proceso de
apropiacion y configuracion transformadora activa del mundo desde el terreno especifi-
co de su actividad™* .

En parte deudora de las ideas que Glusberg difundié a través de los catalogos del CAYC,
la categoria de Marchan Fiz introduce en el campo una diferencia nominal que, si por un
lado supone la inclusién de estas obras dentro del dominio del arte conceptual, validadas
como su rama “politica” o “ideolégica”; por el otro, implica una toma de distancia critica
con respecto a las practicas legitimadas desde la escena angloamericana®?. Asi, la ca-
racterizacion del esteta espafiol “extiende la piel originaria del conceptualismo en sentido
estricto para dar cabida a un conjunto de expresiones que no encontraban ubicacion clara
en las poéticas gestadas en los paises centrales. Este cruce de términos, implementado
para designar la diferencia, no sélo denomina una realidad ya existente, sino que vacia al
propio conceptualismo de algunas de sus marcas originarias y esenciales estableciendo,
entre la poética central y la periférica, relaciones que diluyen la tradicional imagen de
adopcion, difusion o copia™®. En este sentido, si desde los circuitos artisticos centrales
las formulaciones de orientacién linguistico-tautolégica se proponen como practicas
fundacionales del conceptualismo -autovalidadas, al mismo tiempo, como su vertiente
“pura”y “analitica’-; los diversos planteos periféricos descentran y fracturan este modelo,
al posicionarse de manera critica respecto del reduccionismo tautolégico, acudiendo a
sucesivos procesos de hibridacion, transito y mestizaje con las poéticas hegemdnicas!*.
Entre las diversas practicas criticas del conceptualismo, una serie de estrategias poéti-
cas, de voluntad apropiacionista, articula una operatoria multiple —de fragmentacién y cita,
de corte y transposicion, de descalce y reencuadre de la imagen-, problematizando la
tradicional “inmanencia” artistica!®. En el contexto latinoamericano, la “practica del sa-
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queo y de la apropiacion de toda herramienta util para indagar y desconstruir las claves y
las contradicciones de los propios contextos, constituye la estrategia privilegiada de un
conceptualismo que, en Latinoameérica, adquiere los perfiles de una aguda critica cultural™® .
El punto de partida de este trabajo es la pregunta en torno a la relacion entre las represen-
taciones del cuerpoy la violencia en la obra plastica de Juan Carlos Romero en el periodo
1970-1980, considerando la trama de posicionamientos tacticos y modos de intervencién
gue articula la produccion y circulacidn de estas imagenes, asi como sus estrategias de
interpelacién en la negociacion por el sentido. Desde el recurso de préacticas artisticas
diversas (grabados, collages, artecorreo, poesia visual, acciones en la via publica, instala-
ciones, fotoperformances), la obra de Romero moviliza un conjunto de operaciones criti-
cas de voluntad “apropiacionista”, de fragmentacién y resemantizacion de laimagen, don-
de el cuerpo se propone como soporte y referente simbélico y material en la construccién
del sentido de la obra. Las representaciones del cuerpo se tensan en una cadena de
plieguesy reapropiaciones de la imagen: el cuerpo dolido, vulnerado, fragmentado, ame-
nazado, censurado (y autocensurado), camuflado, cancelado, desaparecido.

Swift apropiado

“Le expliqué que los ricos gozan el fruto del trabajo de los pobres, y los Ultimos son como
mil a uno en proporcién a los primeros, y que la gran mayoria de nuestras gentes se ven
obligadas a vivir de manera miserable, trabajando todos los dias por pequefios salarios
para que unos pocos vivan en la opulencia™’ .

En 1970 Juan Carlos Romero transcribio sobre dieciséis metros de papel, cuatro fragmen-
tos de la novela Viajes de Gulliver, de Jonathan Swift, utilizando como matrices las letras
caladas con las que el artista habia realizado, unos afios antes, una serie de esténciles
geométricos. En estas obras, la reiteracion de una misma letra, cuya geometria era frag-
mentada y dispersa en los 6rdenes ortogonales del plano, configuraba una estructura
dinamica por repeticién, una intrincada trama visual de resonancias cinéticas. Asi, la letra
asistia a un desplazamiento semantico que la vaciaba de su significacion como elemento
del lenguaje y la recuperaba como forma visual abstracta y unidad minima de la estructura
reticular. En 1969 un esténcil de esta serie, titulado V, fue premiado en el Segundo Salén
Swift de Grabado, certamen patrocinado por el frigorifico bonaerense homoénimo y presen-
tado en el Museo del Arte Moderno de Buenos Aires®®. Al afio siguiente, en ocasion de la
tercera edicién del Swift, Romero fue invitado por la institucién —junto con los otros cinco
artistas premiados en las anteriores convocatorias del sal6n- para participar del premio
especial “Hugo Parpagnoli”, en homenaje al fallecido director del MAM.

El envio de Romero fue Swift en Swift, una propuesta que transgredia de manera radical
las “naturales” condiciones de produccidn y recepcion de la obra impresa: dieciséis
metros de papel cuya extension reproducia una serie de fragmentos de la novela Viajes
de Gulliver, que fueron expuestos, tal como habia proyectado el propio artista, sobre el
suelo de la sala, en cuatro partes agrupadas en forma de dos L enfrentadas. En 1970,
esta particular disposicién espacial de la obra, sumada a la inclusion de elementos
tipograficos, parecia ubicar a Swift en Swift en una linea de continuidad con su produc-
cion gréafica de la anterior década. Pero aunque potenciaba estos desarrollos —el
cuestionamiento de la tradicional confinacion del impreso al soporte bidimensional y el
registro geomeétrico de la letra explorado en sus grabados abstractos-, el nudo de pro-
blemas abierto por la propuesta del artista era nuevo: suerte de “obra-bisagra”, situada
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entre sus investigaciones cinéticas sesentistas y su produccion gréafica politica de los
afios 70, aunque sujeta a recursos formales y técnicos presentes en su obra anterior,
Swift en Swifttomaba distancia de los planteos 6ptico-geométricos, para introducir una
problemética conceptual.

El jurado del saldn, integrado por el artista Fernando Lopez Anaya, el critico de arte
Fermin Fevre y el entonces director del MAM, Roberto Del Villano, otorgé el Premio “Hugo
Parpagnoli” a Romero, por considerar que el artista “ha desarrollado un planteo original e
importante por cuanto introduce en el grabado la problematica actual del arte contempora-
neo. Para ello ha utilizado un método técnico primitivo de impresion mediante el empleo
de signos graficos que obligan a una mayor participacion del contemplador al tener que
asumir éste una lectura conceptual de la obra a través de su lenguaje visual'®. La trama
de sentidos proyectada por Swift en Swift, desbordaba, sin embargo, la sola “problemética
estética” que, desde la sancién del jurado, inscribia a la propuesta de Romero en los
desarrollos del llamado “grabado experimental”. La clave de la densidad critica de la obra
superaba, en tal sentido, la sola puesta en cuestién de los limites del impreso “tradicio-
nal”, para ubicarse en la doble operacién de descontextualizacién y reencuadre, de ex-
traccion y resemantizacion de un fragmento textual “apropiado”.

Calificada por el artista de “grabado situacional®, Swift en Swift proponia una lectura de
los textos del autor de Viajes de Gulliver, articulada en su ubicacién horizontal sobre el
suelo de la sala. Sin embargo, tal lectura aparecia demorada en la proximidad de los
caracteres, muy juntos entre si. El texto apropiado se presentaba, en tal sentido, “oculto”.
Su decaodificacién requeria, en términos de Romero, la “penetracion del espectador en la
obra’, la modificacién del “mensaje estético” -en el que los textos eran percibidos como
“conductos lineales’-, en “mensaje semanticao™* . El critico Horacio Safons observé, desde
las paginas del semanario Primera Plana, que la propuesta del artista “actta a cierta
distancia con caracter geométrico (se visualizan barras horizontales, verticales, figuras
ambiguas). De cerca, define su sentido, se hipersemantiza. El visitante es incitado a
descifrar un texto"?. La inclusién de troqueles entre las palabras, “en diferente nivel de la
linea de frases, dosifica la lectura, moviliza el ojo, agudiza la atencion. El espectador deja
de serlo. Participa. Debe descifrar, obtener la sintesis visual entre lo conceptual (frase) y
lo visivo (secuencia, puntuacion, color)™ .

Swift en Swiftvulneraba, asi, las tradicionales condiciones de recepcion estética al forzar
al espectador a adoptar una actitud critica y participativa en la interpretacion del sentido
de la obra. La lectura se dinamiza, se contrae y distiende, se tensa en la condensacion
visual de los signos graficos, en la aparente “neutralidad” de la geometriay en la observa-
cion atenta, interrumpida, demorada, que “desoculta” el texto-imagen. El titulo de la obra
proporcionaba, desde el pliegue irénico, la llave para su lectura: si en un primer nivel de
aproximacion, Swift en Swift parecia acudir a un simple juego de palabras que remitia a la
inscripcion de los textos del autor de Viajes de Gulliver en el Salén Swift de Grabado; en
una segunda lectura, la obra de Romero buscaba orientar una interpretacion critica, al
resituar los fragmentos de la novela —referidos a la guerra y la explotacion- en un contexto
que desbordaba el marco institucional del salén, poniendo al descubierto —en el relativo
“ocultamiento” del texto- la escena de conflictos recientes entre la empresa que patrocina-
ba el evento y los trabajadores del frigorifico.

El potencial critico de la propuesta aparecia asegurado, en principio, en tanto la obra,
presentada para un premio especial por invitacién, no podia ser rechazada. Asimismo, al
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tratarse, en palabras del propio artista, de una obra “incémoda” y “no premiable™*, Swift en
Swiftbuscaba escapar a su hipotética consagracion institucional, al tiempo que proyecta-
ba su polémica en uno de los principales espacios de legitimacion de la vanguardia plas-
tica en el periodo -el MAM- y en el marco de un certamen —el Salon Swift de Grabado-
auspiciado por la misma empresa a la cual se cuestionaba desde la obra.

Sin embargo, el premio otorgado a Swift en Swift percute, en la interpretacion de Romero,
en neutralizar su densidad critica, virtualmente congelada en la sola legitimacion “estéti-
ca” de la obra, despegada de la trama de condiciones sociales y politicas en las que se
inscribe su produccion y recepcion.

Representaciones de la violencia
“Mis propuestas conceptuales van dirigidas a la participacién del especta-
dor-actor en temas referidos a la realidad nacional, por lo tanto pasa por la
verificacién del proceso objetivo que toma hechos o situaciones de nuestro
pais. Pero ademdas se da un proceso que no es tan facil de comprobar a
veces y es el dela violencia. Con esto quiero alertar a quienes puedan apor-
tar algo para verificar esta situacion que por momentos es tan sutil que se
hace invisible. La violencia debe ser aplicada en nuestras propuestas, una
de las tantas formas de reducir la violencia represora® .
En 1966 Romero inicié un tipo de practica estética que luego extenderia en su produccion
visual de los afios 70: recort6 una fotografia de un medio grafico y la present6, sobre un
nuevo soporte, en una sala de exposicion. En un primer nivel, la operacion reeditaba el
gesto fundante de la poética del ready-made de Marcel Duchamp, consistente en arrancar
al objeto encontrado de su contexto habitual para introducirlo en el campo de arte; practi-
ca ampliamente extendida en las propuestas de perfil “apropiacionista” de la neovanguardia
de los 60, inscriptas, en la interpretacion de Marchan Fiz, en un proceso de “desestetizacion
de lo estético, entendida como esta apropiacion de realidades no artisticas [...] una recu-
peracion tedrica y practica de aspectos extra-artisticos, incluidos los antropolégicos o
socioldgicos™.
En las poéticas criticas del conceptualismo argentino de los primeros 70, esta operatoria
apropiacionista se traduce, en palabras de Ana Longoni, en el interés de “artistificar’ la
violencia (politica), de darle estatuto artistico™’ . En la lectura de la autora, los artistas
“apelan ala realidad como materia del arte, buscando establecer, construir el vinculo
entre una y otra dimension[...] El procedimiento que se desprende de esto ultimo es el
de tomar fragmentos de lo real y sefialarlos, dandoles estatuto artistico. La realidad ya
no es representada, sino que (alguna zona de ella) es trasladada, para presentarla en un
nuevo contexto™®.
La imagen apropiada que Romero utiliza en 1966 muestra a un soldado norteamericano
pateando el rostro de un prisionero vietnamita, junto al epigrafe: “La ira del ‘ranger’ se
descarga sobre el prisionero vietcong'. El juego visual de los cortes geométricos y plega-
dos del soporte y el cuidado disefio en la repeticion de la palabra “VIETNAM” en la compo-
sicion de la obra, contrasta con la presencia de la imagen fotogréfica, ubicada al centro del
recorrido de luces y sombras del papel cortado. El montaje, ironicamente titulado American
way of life, es expuesto en el Homenaje al Viet-nam de los artistas plasticos, muestra
presentada en la Galeria Van Riel de Buenos Aires, en repudio a la escalada bélica de
Estados Unidos en el sudeste asiatico®.

IV Jornadas sobre Arte y Arquitectura en Argentina e 5



En 1973 Romero ocupa la sede del CAYC con una instalacion que titula Violencia. La obra
se articulaba como un “sistema”, constituido por tres niveles de informacion: en la sala
principal del CAYC, las paredes y el suelo habian sido cubiertos con un afiche que repro-
ducia, en grandes caracteres, la sola palabra “VIOLENCIA™®; la segunda sala reunia frag-
mentos de textos de autores diversos, que se proponian como definiciones parciales del
término que daba nombre a la muestra; por Ultimo, un tercer sector de la instalacion
presentaba portadas y fotografias de la revista sensacionalista As/, donde la palabra “vio-
lencia” era reiterada en destacados titulares®* . El complejo corpus de textos e imagenes
de la instalacion de Romero configura una densa trama intertextual, una estructura de
reenvios y referencias cruzadas, de voluntad “rizomatica”, cuyos nudos e intersecciones
se desplazan y reubican en la movilidad del “espectador-actor’ —como denoming el artista
al destinatario de su propuesta®?-, quien articula internamente la obra, integrando sus
diferentes niveles. Como Swift en Swift, Violencia disefia sus estrategias de interpelacion
en la construccion del sentido, en la operacién de desajuste y descentramiento de los
lugares tradicionales del autor y el pablico en la experiencia artistica. El montaje tramay
configura sus précticas interlocutorias en la multiplicacién de voces e imagenes, donde el
autor “se niega y se constituye simultaneamente en el acto de la cita’. En tanto “las
distintas fuentes y autores citados como ‘textos’ se dejan intactos y son, por tanto, plena-
mente reconocibles, el espectador se encuentra con un texto descentralizado que se
completa a través de su lectura y de la comparacion del sentido original con las posterio-
res capas semanticas que ha adquirido el texto/imagen™*.

Caracterizada por el artista como arte de “concientizacion ideolégica™, la instalacion de
Romero busca provocar en el espectador una lectura reflexiva sobre los mecanismos de la
violencia, en la direccién de un ejercicio critico de desmantelamiento de sus ocultas y
sutiles manifestaciones: “la violencia esta por todas partes, omnipresente y multiforme:
brutal, abierta, sutil, insidiosa, disimulada, racionalizada, cientifica, condensada,
solidificada, consolidada, anénima, abstracta, irresponsable™®, escribe el artista en el
catalogo de la exposicion® .

La serie de Gritos, que Romero inicia hacia mediados de los afios 70, extiende la practica
apropiacionista en la seleccion de fotografias donde la violencia toma la forma de “rostros
convulsionados por el dolor, la indignacion, la guerra, el festejo deportivo, la manifestacion
callejera, el atentado, la carcel, la muerte’® . Recortadas de diarios y revistas, despojadas
de sureferente, cada una de estas imagenes registra una misma intervencion que consis-
te en arrancarlas “del entorno aplanador, neutralizador, de/mass media”, para “desnudar la
fuerza de ese grito”, exponerlo en su sola presencia, en su “carga perturbadora, paralizan-
te™°. En algunos de estos trabajos, la presencia de citas literarias o de palabras y frases
tomadas de los titulares de diarios, resemantiza la imagen, la espesa en su significacion.
El primero de estos gritos es publicado en 1975 en la carpeta Conciencia del Arte, que
Romero edita junto con Eduardo Leonetti: se trata del rostro de un jugador de fatbol
gritando un gol, ampliado e impreso con serigrafia en tinta roja. La misma imagen es
retomada para la serie Violencia, que el artista envia en 1976 a The 10th International
Biennial Exhibition of Prints in Tokio. En los afios siguientes, los “gritos” se constitu-
yen en “materia prima” de una practica que se extiende al presente, en la edicion de
serigrafias, fotomontajes, collages, fotocopias, infografias*®. La imagen apropiada se
sitla, asi, en una cadena de reapropiaciones multiples, de sucesivos descalces y
reinscripciones criticas.
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Cuerpos expuestos — cuerpos cancelados
“...la vida se ha provisto de muchas formas de ataque y de defensa,; algunas
de éstas estan constituidas por el aspecto que un gran sector de criaturas
de los linajes mas diferentes pueden asumir, ocultandose asi a expensas del
medio. Otros aparentan ser lo que no son; ya sea para devorar o para evitar
ser alimento de sus victimarios potenciales™* .
En 1978, en el contexto de las Jornadas de la Critica, organizadas por la seccién argenti-
na de la Asociacion Internacional de Criticos de Arte, Romero participa en la muestra Arte
Argentino 78, presentada en el Museo Nacional de Bellas Artes, donde expone una serie
de serigrafias intervenidas que titula E/ placer y la nada. Las imagenes utilizadas en las
obras, tomadas de la prensa grafica, asistian a una serie de pasajes y transposiciones:
desde su recorte y traslado a la matriz de serigrafia, a su posterior registro sobre el papel
y su inscripcion en el espacio artistico. Ahora bien, el contexto otro al que hacian referen-
cia el conjunto de fotografias apropiadas en El placer y la nada era el de un reciente
accidente la explosidn de un camidn cargado de propileno- en un camping espafiol, en la
provincia de Tarragona. Las fotos documentaban sus consecuencias en el crudo registro
de los cuerpos carbonizados de las victimas. En la segunda obra de la serie, Romero
transcribi6 un breve parrafo de la noticia: “El saldo de muertos y heridos es pavoroso pero
todavia provisorio. Una vision del infierno con olor a carne quemada y metales fundidos”.
Sin embargo, la ausencia de una referencia explicita capaz de reponer el origen de las
imagenes —mas alla de su potencial reconocimiento como parte de una noticia que duran-
te dias habia ocupado las primeras paginas de los diarios- desmarca la lectura, descentra
el sentido-fuente de la fotografia y reinscribe su significacion en el escenario argentino de
finales de los 70.
Dos afios después Romero expone en las Jornadas de la Critica la serie La vida de la
muerte, un texto y tres fotografias de su rostro intervenido con pintura, que presenta en la
Galeria El Mensaje en el marco de la muestra Propuestas y actitudes de los afios 70,
curada por Fermin Févre. La primera obra del conjunto condensaba en un espacio circular
una serie de citas donde se hacia referencia a las formas de “camuflaje”, en tanto siste-
mas de “ataque y defensa” de una especie biolégica determinada. Romero reeditaba, asi,
una practica ampliamente explorada en su produccion visual de la década: la apropiacion
de un texto ajeno —en este caso, tomado de una publicacion de divulgacion cientifica- y su
resignificacion en un nuevo horizonte de sentido. Las fotografias que completaban la serie,
presentaban al artista con el rostro intervenido por diversos trazos de pintura. Debajo de
las fotos, Romero escribié las palabras “criptosis”, “mimetismo” y “aposematismo”, tres
formas de camuflaje a las que hacia referencia en el texto principal.
Desde su inscripcidon metaférica, la serie La vida de la muerte alude al camuflaje en una
doble direccion: como tema de la obra y como estrategia poética. En el primer caso, el
término se despega de su filiacion bioldgica, al espesar su sentido en la trama de conno-
taciones multiples y reapropiaciones simbélicas que adquiere el acto de “camuflarse” en
los afios del terrorismo de Estado. Por otro lado, la obra configura un sistema de retorizacion
donde el mensaje ha sido “encriptado”, disimulado en su potencial critico, escondido en
los estratos de significacion de laimagen. Asi, la propuesta de Romero acude al “camuflaje”
como estrategia poética, como practica que trama la construccién de la imagen. El prop6-
sito central es evitar la censura, asi como potenciar en el espectador una lectura critica de
los mecanismos del poder oficial. Estas operaciones estéticas presuponen “/a existencia
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de un lector complice, capaz de desagregar las estrategias que organizaban el sentido de
la obra™? . El espectador se propone, una vez mas, como actor destacado en la construc-
cion -y deriva- del sentido de la obra.

Notas

N

Dorfles, Gillo. S/t, Buenos Aires, CAYC, GT-216, 11-4-73.

2 Entre las exposiciones que sancionaron este ingreso institucional, cabe mencionar: January 5-31, 1969
(Nueva York, 1969), 557,087 (Seattle Museum, 1969), Conceptual Art and Conceptual Aspects (Cultural
Center of New York, 1970) e Information (Museum of Modern Art of New York, 1970, primera exposicion
gue reuni6 a artistas conceptuales estadounidenses, europeos y latinoamericanos). En el contexto local,
el Centro de Arte y Comunicacién de Buenos Aires present6 2,972,453 (organizada en 1970 por la critica
norteamericana Lucy Lippard) y Arte de Sistemas (Museo de Arte Moderno, 1971). En 1972, el arte
conceptual conté con una recepcion destacada en la escena internacional, en el marco de la Documenta
5 de Kassel, Alemania.

3 Desde 1969, el CAYC —inicialmente llamado Centro de Estudios en Arte y Comunicacion (CEAC)- se
propuso como escenario destacado en la promocion, visibilidad y proyeccion internacional de las tenden-
cias tecnoldgicas en el arte y los llamados “nuevos comportamientos artisticos”: el land art, la performan-
ce, el “arte procesual”’ y el conceptualismo.

IS

Dorfles, Gillo. S/t, en: Tercera Bienal de Arte Coltejer, cat. exp., Medellin, 1972, p. 20. El texto reproducido
en el catdlogo es un fragmento del articulo que Dorfles escribié para el Corriere della Sera, Milan, 7 de
mayo de 1972. Los artistas mencionados por el critico son Luis Fernando Benedit, Carlos Ginzburg, Juan
Pablo Renzi, Juan Carlos Romero y Clorindo Testa. En la edicion ampliada de 1976 de su Ultimas tenden-
cias del arte de hoy, Dorfles reitera esta lectura en su consideracién del conceptualismo del grupo
argentino, artistas que “operan sobre la base de una precisa intencién ideoldgica y politica” (Dorfles,
Gillo. Ultimas tendencias del arte de hoy, Barcelona, Labor, 1976, p. 162 [1961]).

o

El Grupo de los Trece, constituido a fines de 1971 en el contexto de las actividades impulsadas por la
institucién portefia, estaba integrado por Jacques Bedel, Luis Fernando Benedit, Gregorio Dujovny, Carlos
Ginzburg, Jorge Glusberg, Victor Grippo, Jorge Gonzélez Mir, Vicente Marotta, Luis Pazos, Alfredo
Portillos, Juan Carlos Romero, Julio Teich y Horacio Zabala.

o

Glusberg, Jorge. “Presentacion de la muestra’, en: Hacia un perfil del arte latinoamericano, cat. exp.,
CAYC, 1972, s/p. Estas palabras luego serian reiteradas en los sucesivos catalogos del CAYC. El conjun-
to de las obras expuestas es realizada en papel heliografico y de acuerdo a normas IRAM (Instituto
Argentino de Racionalizacién de Materiales) nros. 4504 y 4508, “sistema econdmico y facilmente repro-
ducible” cuya eleccion, en palabras de Glusberg, "no es producto del azar sino propio de nuestra
imposibilidad de competir con medios tecnolégicos y posibilidades econémicas que atin no dispone-
mos” (Ibid.).

” Novoa, Soledad. “El contexto local como problema para una reflexion sobre vanguardia/ postvanguardia.
Conceptualismo, vanguardia y politica’, en: Pablo Oyarzun, Nelly Richard y Claudia Zaldivar (eds.). Arte
y Politica, Santiago de Chile, Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, 2005, p. 75.

Ibid., p. 79.

©

©

Giunta, Andrea. “Arte y (re)presion: cultura critica y practicas conceptuales en Argentina’, en: Gustavo
Curiel (ed.). Arte, historia e identidad en América Latina: Visiones comparativas, tomo 1l, México DF,
Instituto de Investigaciones Estéticas-UNAM, 1994, p. 877.

1 Marchan Fiz, Simén. Del arte objetual al arte de concepto, Madrid, Akal, 1997, p. 267 [1972/1974]. Pero
incluso en las poéticas centrales, sostiene Benjamin Buchloh, el desarrollo del arte conceptual englobé
desde sus inicios “un conjunto tan complejo de enfoques opuestos que cualquier intento de analisis
tiene que tratar con extrema cautela las enérgicas voces (en su mayoria procedentes de los propios
artistas) que exigen que se respete la pureza y la ortodoxia del movimiento”, evitando “la homogeneizacion
estilistica retrospectiva tipica de los analisis que se limitan a un grupo de individuos y a un conjunto de
practicas e intervenciones histéricas estrictamente definidas” (Buchloh, Benjamin H. D. “El arte concep-
tual de 1962 a 1969. De la estética de la administracion a la critica de las instituciones”, en: Formalismo
e historicidad. Modelos y métodos en el arte del siglo XX, Madrid, Akal, 2004, p. 168 [1997]).

1 Ibid., p. 269. Marchan Fiz propuso la categoria de “conceptualismo ideolégico” en la segunda edicién de
su libro Del arte objetual al arte de concepto, en 1974.

2 En las contradicciones de esta operacion nominalista, en la densidad de su doble juego de inclusiones y
excepciones, se trama el proceso de recepcion institucional de las poéticas criticas del conceptualismo
en los contextos local e internacional.

18 Giunta, op. cit., p. 876.
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1 Desde esta perspectiva, no se trata de pensar la diferencia entre practicas conceptuales “centrales” y
“periféricas”, en tanto dominios estables y mutuamente excluyentes —consideracion que parece exten-
derse en la oposicién entre el conceptualismo “linglistico-tautolégico” y el “ideolégico™, sino construida
en la escena de conflictos e intercambios activada en el proceso de sancion institucional de las poéticas
locales en el contexto internacional y en la dinamica del propio campo cultural, para situarlas “en la tension
intercultural que deriva de formas heterogéneas de apropiacion, desapropiacion y contra-apropiacion’
(Richard, Nelly. “La puesta en escena internacional del arte latinoamericano: montaje, representacion’,
en: Gustavo Curiel, op. cit., p. 1014).

5 Para una discusion sobre la probleméatica del “régimen de inmanencia” de las obras conceptuales, véase el
capitulo de Gérard Genette “El estado conceptual’, en su La obra del arte. Imanencia y trascendencia,
Barcelona, Lumen, 1997, pp. 155-178 [1996]; asi como el trabajo de Maria Noel Correbo “Sobre la circula-
cion de las obras conceptuales”, en: Ill Jornadas sobre Arte y Arquitectura en Argentina, La Plata, Instituto
de Historia del Arte Argentino y Americano — FBA, Instituto de Estudios de Habitat — FAU, 2005, CD-Rom.

¥ Giunta, op. cit., 1994, p. 878.

7 Fragmento de la novela Viajes de Gulliver de Jonathan Swift, reproducido en la obra Swift en Swift, de
Juan Carlos Romero, adaptado por el artista.

8 Otras dos obras geométricas del artista son premiadas en estos afios: M(undo), Tercer Premio en el
Festival de las Artes de Tandil de 1968, certamen organizado por la Direccion de Cultura de la provincia
de Buenos Aires, y O, Gran Premio de Honor de la seccién Grabado en el LVIII Salén Nacional de Artes
Plasticas de 1969.

¥ Tercer Salén Swift de Grabado, cat. exp., Buenos Aires, Museo de Arte Moderno, 1970, s/p.
2 Mimeo, archivo Juan Carlos Romero, s/f.
2 |bid.

2 Safons, Horacio. “Entre premios y cornadas’, en: Primera Plana, nro. 399, Buenos Aires, 22 de septiem-
bre de 1970, p. 56.

2 |pid.
% Entrevista con el autor, 13 de septiembre de 2002.

% Propuesta de Juan Carlos Romero en Arte e ideologia. CAYC al aire libre, cat. exp., Buenos Aires, CAYC,
1972. La accion El juego lugubre contaba con la colaboracion de Leonetti, Pazos y Ricardo Roux. Sin
embargo, la accién no fue realizada, segn refiere Romero, debido a la clausura de la muestra por parte
de la policia, a sélo tres dias de inaugurada la exposicion.

% Marchan Fiz, op. cit., p. 155.

Z Longoni, Ana. “El arte, cuando la violencia tomé la calle. Apuntes para una estética de la violencia’, en:
VV.AA. “Poderes de la imagen”. | Congreso Internacional de Teoria e Historia de las Artes. IX Jornadas
del CAIA, Buenos Aires, CAIA, 2001, CD-Rom.

% |bid. Esta lectura parece confirmarse en las palabras con las que Romero se refiere en un medio platense
a la instalacién que presenta en el CAYC en 1973: “creo que la violencia es una nueva categoria de arte.
Fijense que esta exposicion no es la tradicional exposicion de cuadros; apunta a una visién conciente
del espectador y no a una mera vision estética’ (FVh. “La violencia en el arte”, en: Siete y cincuenta, La
Plata, 4 de mayo de 1973, p. 28).

® La apropiacion de imagenes de los medios de comunicaciéon aparece como recurso en otras obras
anteriores del artista. En 1973 Romero realiza junto a Eduardo Leonetti y Luis Pazos Critica a los medios,
temprano antecedente del “videoarte”, utilizando como documentacién diversas fotografias de prensa y
titulares de los diarios locales.

% En su realizacion, Romero habia recurrido a un proceso de impresion que se sirve de matrices de madera
para la edicién de afiches generalmente usados en la publicidad de bailes populares.

% | a violencia estalla en Rosario”, “Violencia después de misa’, “Y esto qué es, si no es violencia?'y
“Cérdoba. El paro violento®, entre otros.

% Esta caracterizacion era sostenida por el artista en una entrevista: “Lo que quiero es que aparezca el
espectador-actor, el espectador que se meta en la obra artistica como si fuera parte de éI' (Sla. “Una
estética de la sociedad que sufrimos. Violencia Show’, en: Asi, afio XIX, nro. 882, Buenos Aires, 1 de
mayo de 1973, p. 21).

% Buchloh, Benjamin H. D. “Procedimientos alegdricos: apropiacion y montaje en el arte contemporaneo”,
en: Formalismo e historicidad..., op. cit., p. 103.

* Ibid.

% S/a. “Una estética de la sociedad ...", op. cit., p. 21. En 1972, Romero y Pazos observaban que “definir el
arte como la concientizacion del presente significa otorgarle un fuerte contenido ético y aun politico [...]
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tomar conciencia de nuestra realidad significa reflexionar sobre la dependencia, el subdesarrollo y la
violencia. Y toda reflexion conduce, inevitablemente, a la accion [...] cada obra, gesto o palabra pronun-
ciada por un artista argentino debe tender a despertar y clarificar la conciencia de otros argentinos con
respecto a su propia realidad’ (Citado en Safons, Horacio. “Sobre panoramas y perfiles’, en: Primera
Plana, nro. 494, Buenos Aires, 18 de julio de 1972, p. 49). Ese mismo afio, en una gacetilla del CAYC que
daba difusién a una charla de los artistas sobre el tema “El arte como conciencia en la Argentina”, se
sefialaba que para “el artista argentino todo esto significa adquirir un alto grado de autoconciencia,
crear en base a su propio contexto cultural, llegar a la mayor cantidad de gente posible, dar la espalda
a las proposiciones de las culturas dominantes y no temer expresar la violencia que encierran, en si
mismos, los conceptos de conciencia y libertad’ (S/a. El arte como conciencia en la Argentina, Buenos
Aires, CAYC, GT-138, 22-6-72).

% Violencia, cat. exp., Buenos Aires, CAYC, 1973, s/p.

% Por su parte, Jorge Glusberg calific6 a Romero de “investigador-artista’, modelo que suponia “una
redefinicion, un cuestionamiento acerca del rol del artista latinoamericano en su contexto social’
(Glusberg, Jorge. Violencia, cat. cit.), palabras que situaban la propuesta del artista en las extendidas
consideraciones en torno al perfil “ideolégico” del conceptualismo latinoamericano. Aunque Violencia fue
proyectada para exhibirse en el CAYC, su hipotética inscripcion en la calle, opina el artista, volveria méas
contundente su critica al sistema: “Esta muestra [...] puede irritar al sistema si se la cambia de ambito,
si la llevamos a una plaza o a cualquier otro lugar publico, o si pego los posters directamente en la
calle” (S/a. “Una estética de la sociedad ...", op. cit., p. 21). En el ambito del CAYC, la exposicion aparece
virtualmente “neutralizada” en su carga politica. Recordamos que una observacion similar realiza el artista
a propésito del premio otorgado a Swift en Swift en 1970.

% Longoni, Ana. “Todos los gritos, el grito’, en: Juan Carlos Romero. Gritos, cat. exp., Buenos Aires,
Arcimboldo Galeria de Arte, Gabinete de Arte y Politica, 2002, s/p.

® Ibid.

“ En 1982, el fotografo Guillermo Pérez Curté documenta en una secuencia de fotos a Romero gritando,
“fotoperformance” que sirve de base a una nueva serie de gritos que el artista realiza en los afios 80. En
1998 estas fotografias, junto a otras extraidas de diversos medios, es utilizada para la animacion E/ grito,
publicada en la revista electrénica Observador Dalténico (nro. 0, Buenos Aires, diciembre de 1998, CD-
Rom). En el afio 2000 Romero instala en el Rectorado de la UNLP, junto a Paloma Catala del Rio y Alvaro
Jiménez, un mural digital en homenaje a los desaparecidos, en el que la imagen del grito condensa de
manera inequivoca los horrores de la dltima dictadura militar.

“ Fragmento del texto reproducido en la obra La vida de la muerte (1980) de Juan Carlos Romero. La cita
pertenece a la publicaciéon National Geographic.

“ Giunta, Andrea. “Chile y Argentina: Memorias en turbulencia’, en: Nelly Richard y Alberto Moreiras
(eds.). Pensar en/la postdictadura, Santiago de Chile, Cuarto Propio, 2001, p. 265.
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